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Resumo: O presente trabalho propõe divulgar as mais significativas caracterís-
ticas utilizadas por Fernando Lopes-Graça na sua composição para música de 
câmara, em especial para violino. Desta maneira, apresentamos o seu percur-
so enquanto compositor, estabelecendo uma ligação com a composição para o 
violino, apresentando assim uma análise da obra para violino e piano: Prelúdio, 
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Abstract: This paper proposes to disclose the most significant features used by 
Fernando Lopes-Graça in his composition for chamber music, especially for 
violin. Thus, we present his journey as a composer, establishing a connection 
with the composition for the violin, thus presenting an analysis of the work for 
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                                         Introdução 
 
 
 “…figura impar e tutelar da música portuguesa moderna e contemporâ-
nea desde há mais de 60 anos, importa compreender e valorizar a sua presen-
ça criadora em todo este longo período, tanto em função das qualidades intrín-
secas da sua obra (aos níveis técnico e expressivo) como na relação que se 
pode estabelecer, inevitavelmente, entre a sua presença histórica no âmbito da 
música em Portugal e as correntes coletâneas da música ocidental.” (PEIXI-
NHO, 1993). 
Fernando Lopes–Graça (Tomar, 1906 – Parede, 1994), pianista, pedagogo, 
crítico e ensaísta, deixou um legado musical de altíssimo valor a par de uma 
importante obra literária que nos dá testemunho da sua grande formação hu-
manista e da sua intensa atividade cultural e política. A sua carreira iniciou mui-
to cedo em Tomar, sua cidade natal e posteriormente, estudou no Conservató-
rio de Música de Lisboa com Viana da Mota, Tomás Borba e Luís de Freitas 
Branco e concluiu em 1931 o Curso de Composição. Entretanto, foi impedido 
de lecionar em instituições públicas e mais tarde no ensino privado por motivos 
políticos.  
O procedimento de investigação do autor consiste na recolha e na reinter-
pretação da música popular portuguesa o que constituiu uma constante na sua 
criação evidenciado em muitas das suas obras para voz e piano e refletindo-se, 
igualmente, em grande parte da sua obra instrumental. Pelo fato de estar muito 
ligado à língua, também investiu muito na criação de ciclos de canções com 
textos de grandes poetas portugueses de que se destacam Fernando Pessoa, 
Luís de Camões e Eugénio de Andrade. 
 A sua obra é de grande relevância no repertório da música contemporânea 
portuguesa para música de câmara, também pela sua qualidade e originalida-
de, assim sendo, o presente trabalho nada mais é que um estudo mais siste-
matizado de sua obra: Prelúdio, Capricho e Galope; para violino e piano. 
Assim, propomo-nos desenvolver o trabalho da seguinte maneira: 
Em um primeiro momento faremos um esboço biográfico, visando a sua vida 
dialogando com a contextualização de suas obras para música de câmara, ora 




camera portuguesa. Para tal, é também importante averiguar não só quais são 
as suas referências musicais, mas também as suas opções ideológicas e políti-
cas, sabido como é que estas influenciaram, a vários níveis, toda a sua vida. 
 Em um segundo momento, procedemos a uma análise de sua obra verifi-
cando para tal as suas influências musicais, procurando e estabelecendo para-
lelos com todo o seu vastíssimo repertório. 
No segundo capítulo desse trabalho nos atenuamos a falar um pouco a cer-
ca das perspectivas  sobre algumas obras de Fernando Lopes-Graça, nos fa-
zendo conhecer um pouco mais da sua personalidade e da influência da mes-
ma para as suas composições.  
O terceiro capítulo é destinado a dois importantes conceitos científico-
literários,  Universalismo e Nacionalismo musical e a maneira pela qual esses 
ícones foram abordados pelo autor. 
O quarto e quinto capítulos serão destinados ao conhecimento de algumas 
obras por meio de um catálogo, contextualização e análise da peça: Prelúdio, 
Capricho e Galope; para piano e violino. 
A presente tese será complementada por um recital em que fará parte do 
repertório a peça: Prelúdio, Capricho e Galope; para piano e violino, sendo 
dessa forma uma maneira do público apreciar a composição de Fernando Lo-
pes-Graça. 
A presente tese de mestrado possui como principal objetivo: poder divulgar 
















1-Esboço Biográfico de Fernando Lopes-Graça 
  
A carreira de Lopes-Graça  teve sua base como pianista e compositor 
essencialmente no Conservatório Nacional em Lisboa, aos 20 anos, ao mesmo 
tempo que, em Portugal, a música já deixara de ser dominada ou colonizada 
pela ópera italiana. A sua imagem sempre esteve associada essencialmente a 
composição, resultando assim um vasto repertório nacional, sobretudo de mú-
sica coral, mas também para as mais variadas formações instrumentais e vo-
cais. Para Francine Benoit “ o que é espantoso, logo no primeiro relance (o-
lhando para a música vocal principalmente), é a abundância da produção de 
Lopes-Graça, espanto que se redobra se tivermos conhecimento da ânsia que 
o leva a retocar e tornar a retocar o seu trabalho”. 
O compositor teve seu caminho traçado por uma intensa intervenção po-
lítica, que o levou por diversas vezes à detenção. Após a sua prisão por moti-
vos políticos em Caxias (1936), Fernando Lopes-Graça foi viver em Paris entre 
1937-1939, onde estudou composição com Charles Koechlin e musicologia na 
Sorbonne com Paul-Marie Masson. Foi nesta altura que  escreveu as primeiras 
harmonizações de canções populares portuguesas e compôs La fièvre du 
temps por encomenda da Maison de La Culture. 
Participou ativamente no M.U.D. (Movimento de Unidade Democrática), 
o que fez de si um marco da luta anti-salazarista. O condicionamento de Lopes-
Graça no aspecto político que assumiu, veio por traduzir-se em toda a sua o-
bra. 
Como forma de dinamizar seu trabalho e de manter um estilo composici-
onal próprio, Lopes-Graça participou de vários movimentos que pretendiam 
dinamizar, desenvolver e dar a conhecer a música portuguesa e não só. Des-
taque para a Sonata, organização de concertos exclusivamente consagrados a 
música contemporânea, mas também para a sua participação do jornal A Ac-
ção; para a criação da revista De Música; e para a colaboração nas revistas 
Presença e Seara Nova. 
 Foi assim, que conseguiu criar uma vasta obra de cunho nacional, feita a 
pensar no povo português e com isso terá ganho para essa obra uma aspira-
ção de cunho universal. Daí o reconhecimento de que foi alvo quer no seu país 




 Não apenas pelo que disse ou escreveu a respeito dos outros composi-
tores, mas também e desde logo, pela sua própria trajetória artística, Lopes-
Graça batia-se sempre pelo enraizamento do artista, pela valorização do artis-
ta. O compositor Lopes-Graça utilizava da relação do artista com o meio, bus-
cando dessa forma as tradições rurais do seu país, talvez possamos dizer que 
o compositor adotou uma linha de nacionalismo musical nas suas obras. Para 
Carvalho (2006), “a sua identidade como artista é, assim, construída dentro de 
uma opção de modernidade que integra o contexto étnico, entendido como lu-
gar mítico onde o artista descobre ou redescobre as suas raízes.”  
 Outras das vertentes do seu trabalho, é a escrita em prosa. Ao mesmo 
tempo que compõe, vai registrando todas as suas bases, de modo que, ainda 
que se recuse a falar de uma música, ou mais latamente se si próprio, também 
essas Obras Literárias falam dele como um livro aberto. Assim, todo o seu tra-
balho tanto de pesquisa como de teorização, associado ao seu apurado espíri-
to crítico, que não deixava de apontar problemas que considerava impeditivos 
da criação e consideração de uma verdadeira música nacional, são excelente 
apoio para a compreensão de sua obra enquanto tentativa de criação de uma 
expressão musical portuguesa autêntica. No entanto, é de referir que a sua 
obra escrita abordou também temas como as problemáticas relacionadas com 
a música moderna e seus compositores. 
 Lopes-Graça teve uma vida artística marcada pela opressão e condicio-
nalismo da ditadura, porém apesar desse fator, a partir de 25 de Abril de 1974 
o compositor vê seu trabalho reconhecido e sua música sendo apresentada 
com mais frequência em público. Consequentemente é a partir dessa altura 
que o compositor passa a ser reconhecido com diversas condecorações pelo 
seu trabalho, tanto a nível nacional, quanto a nível internacional. “Toda esta 
mudança política e social ocorrida reflectiu-se também na sua composição, 
uma vez que se nota um maior número de obras compostas para os outros ins-
trumentos e formações, alargando o seu âmbito enquanto Compositor. Este 
facto dever-se á maior abertura demonstrada por parte dos músicos portugue-
ses, uma vez que este já não era conotado negativamente pelo regime fascista, 
dissipando-se o receio que poderia existir por estar associado a um membro 
tão activo da oposição”. (PACHECO, 2008). 




                   1.1-Influências musicais 
 
Lopes-Graça mantinha formas  de pensamento análogas às de numero-
sos intelectuais portugueses, os quais, a partir de pontos de vista diferentes, 
defenderam o papel da cultura como fundamento para a construção da socie-
dade civil. Para Lopes-Graça, este compromisso, foi primeiramente um com-
promisso pessoal, um compromisso alicerçado numa concepção social da arte 
e na fé no progresso da humanidade. Porém, nos dias hodiernos, Lopes-Graça 
merece ser principalmente recordado como compositor, como autor de uma 
vasta obra em que deu voz a uma forma interveniente e crítica  pelo modo de 
vida do povo português. 
Nascido em Tomar, em 1906, Fernando Lopes-Graça iniciou os seus es-
tudos musicais na sua cidade natal, tendo-os concluído no Conservatório Naci-
onal de Lisboa, que frequentou entre 1923 e 1931. Nessa instituição foi discípu-
lo de piano dos professores Adriano Merea e José Viana da Mota, estudou 
composição com Tomás Borba, e ciências musicais com Luís de Freitas Bran-
co. Frequentou ainda o curso de Letras das Universidades de Lisboa (1928-31) 
e de Coimbra (1932-4), embora não chegasse a conclui-lo. Foi em Lisboa que 
as primeiras obras do seu catálogo foram apresentadas em concertos organi-
zados em colaboração com outros colegas do Conservatório.   
Em 1932 começou a ensinar na Academia de Música de Coimbra, cida-
de onde permaneceu radicado até 1936. Os anos que passou em  Coimbra 
foram marcados por duas detenções por motivos políticos que o impediram de 
ensinar em escolas públicas durante os anos posteriores, apesar de ter ganho 
por oposição uma vaga de professor de piano no Conservatório Nacional de 
Lisboa em 1931. Estes anos marcam um primeiro período, que poderíamos 
qualificar como modernista, e o  seu percurso como compositor, foi marcado 
pela  influência de autores como Arnold Schönberg e Paul Hindemith.    
 Lopes-Graça instalou-se em Paris em 1937 e frequentou o curso de 
Musicologia da Sorbonne, assistindo às aulas de Paul-Marie Masson, e teve 
alguns contactos com o compositor Charles Koechlin. Nesta época, compôs 
várias obras para piano, a música para o bailado realista La Fièvre du Temps e 
realizou as suas primeiras harmonizações para voz e piano de canções tradici-




a sua atividade como cronista musical, musicólogo e professor e iniciando o 
seu trabalho como organizador de concertos e maestro coral. Ensinou piano, 
harmonia e contraponto na Academia de Amadores de Música e constituiu a 
sociedade Sonata que, entre 1942 e 1960, promoveu a apresentação de pro-
gramas inteiramente preenchidos por música do século XX. 
 Após seu regresso de Paris, escreveu a sua primeira obra importante 
nesse período,  Concerto para Piano e Orquestra nº 1, composição que ganhou 
o primeiro prémio de composição patrocinado pelo Círculo de Cultura Musical 
em 1940. Recebeu a mesma distinção em 1942, com a Cantata História Trági-
co-Marítima sobre textos de Miguel Torga, em 1944, com a Sinfonia per or-
chestra, e, em 1952, com a Sonata para Piano nº 3. Para além disso Lopes-
Graça também retomou as suas colaborações nas publicações periódicas Sea-
ra Nova e O Diabo, como crítico musical e teatral respectivamente. Colaborou 
com a organização da Biblioteca Cosmos juntamente com, com Bento de Jesus 
Caraça, e publicou vários livros onde, para além de editar selecções dos seus 
artigos jornalísticos, esteve ligado à difusão, com intuito pedagógico, de diver-
sos assuntos de carácter musical. 
Mas foi pela sua participação no M.U.D. que foi determinada boa parte 
das atividades de Lopes-Graça, assim como no PCP, do qual se tornou militan-
te na década de 40. Foi em  1945, por exemplo, que organizou o seu plano pa-
ra a estatização da música, inédito até à sua publicação em 1989. É também 
deste ano o início da composição das célebres Canções Heróicas, canções de 
intervenção que Lopes-Graça, apesar da proibição que pesava sobre a sua 
execução pública, continuou a compor até 1974, e inclusive em anos posterio-
res. O trabalho de regência preenchia boa parte das atividades do compositor, 
entretanto, Lopes-Graça escreveu dezenas de harmonizações corais de can-
ções tradicionais portuguesas, que constituíram o seu repertório. Foi na revista 
Vértice, também em 1945, que Lopes-Graça começou a colaborar, e foi neste 
agrupamento que publicou ao longo da segunda metade daquela década, qua-
tro artigos essenciais para entender as suas atitudes estéticas e políticas: Ne-
cessidade e capricho da música contemporânea (1945), Sobre o conceito de 
popular na música (1947), O valor da tradição nas culturas musicais e Valor 
estético, pedagógico e patriótico da canção popular portuguesa (ambos de 




nas suas obras musicais da década de 50, nomeadamente na Sonata nº 3 e 
nas Glosas, ambas para piano. 
Por consequencia de um despacho ministerial que anulava a sua autori-
zação para dar aulas, viu-se obrigado a por termo à sua atividade pedagógica 
na Academia de Amadores de Música, em 1954. Conseguiu, porém, manter a 
sua ligação com a instituição através da revista Gazeta Musical (1950-1957), 
fundada por ele juntamente com João José Cochofel,  empresa iniciada a partir 
do projeto de um dos seus professores, o então já falecido Tomás Borba, e a-
través da direção musical do  Coro da Academia de Amadores de Música, que 
teve nestes anos um dos seus períodos de mais intensa atividade. 
Mas foi a partir do seu encontro com Michel Giacometti que data de fins 
da década de 50,  após um primeiro encontro pessoal, que ambos deram início 
a um trabalho conjunto que se manteve durante décadas. E foi em 1960 que 
nasceu o primeiro fruto desta colaboração, em que foi editado o primeiro volu-
me discográfico da colecção “Antologia da Música Regional Portuguesa”, dedi-
cado à região de Trás-os-Montes. Ambos, em 1981, editaram no Círculo de 
Leitores o Cancioneiro Popular Português. 
 A partir desse período, a obra musical de Fernando Lopes-Graça permi-
te-nos defini-la  numa terceira fase iniciada na segunda metade da década de 
cinquenta,  marcada por obras como o ciclo vocal As mãos e os frutos (1959), 
sobre poemas de Eugénio de Andrade, o Canto de Amor e de Morte, Quinteto 
com Piano composto em 1961, e a Sonata para piano nº 5, escrita em 1977. 
 As obras retro-enfocadas revelam a faceta mais intensa e exigente em 
termos formais e expressivos do compositor, evidenciando uma nova orienta-
ção no seu estilo. Embora não deixasse de lado  completamente as referências 
explícitas à canção tradicional no seu catálogo, nestes anos, o compositor pas-
sou a explorar de maneira intensiva o ritmo e a harmonia, sendo o trabalho so-
bre este parâmetro baseado na utilização de um número muito reduzido de re-
lações intervalares, em estruturas mais elaboradas. 
 O Concerto da Camera col Violoncelo Obbligato, encomendado por 
Mstislav Rostropovich que o interpretou em primeira audição num concerto em 
Moscovo, e o Quarteto de cordas nº 1, vencedor do prémio de composição 
Rainier III de Mónaco em 1965, são provas de que o compositor viveu intensa-




vadas pela primeira vez obras sinfónicas da sua autoria interpretadas pela Or-
questra do Porto sob a regência de Silva Pereira, que tinha dirigido no ano an-
terior um concerto inteiramente preenchido com composições para orquestra 
de Lopes-Graça, promovido pela delegação portuense da Juventude Musical 
Portuguesa. 
O reconhecimento oficial da importância de lopes-Graça veio somente 
com o  fim do Estado Novo através de diversas homenagens e encomendas 
estatais, e a partir disso, sucederam a reedição, ao longo das décadas de 70 e 
de 80, dos seus livros numa colecção da Editorial Caminho e a gravação em 
disco de um considerável número de obras da sua autoria, editadas pela eti-
queta discográfica PortugalSom, então dependente da Secretaria de Estado da 
Cultura.  
Foi a partir de 1974 que a força do trabalho de Lopes-Graça viu-se mais 
livre, tornando esse período, até a sua morte, tempo de muita fertilidade. São 
prova disso as duas sonatas para piano e um quarteto, o impressionante Re-
quiem Para as Vítimas do Fascismo em Portugal (1979) e as Sete predicações 
de “Os Lusíadas” (1980), o bailado Dançares, uma sinfonia para orquestra de 
formação clássica, numerosas canções, composições instrumentais mais bre-
ves e peças de circunstância. Da formação para voz e piano, destacam-se os 
Dez Novos Sonetos de Camões, Aquela Nuvem  (sobre poemas infantis de 
Eugénio de Andrade) e canções sobre textos de Fernando Pessoa e de José 
Saramago. O expressivo Requiem revela a vertente mais dramática do seu ca-
tálogo, entretanto surgiram neste período outras composições com característi-
cas novas, fato que permite-nos concluir que a partir dos anos 80 uma espécie 
de neoclassicismo tomou lugar na sua obra, e a partir daí, foram escritas com-

































1.2-A sociedade de concertos “Sonata” 
 
 
A música do século XX foi alvo de profundo estudo nos escritos de Lopes-
Graça.  As obras mais importantes nesse precioso trabalho são, certamente, 
Introdução à Música Moderna (1942) e Música e Músicos Modernos (1943). 
Mas podemos ainda incluir muitos outros textos, os quais revelam uma reflexão 
muito pormenorizada da música conteporânea: desde Visita aos Músicos Fran-
ceses (1947/48) até Béla Bartók: Quatro apontamentos sobre a sua personali-
dade e a sua obra (1984), passando por Inquérito aos Compositores Brasileiros 
(1958), Duas grandes figuras da música contemporânea: Igor Stravinsky e Béla 
Bartók (1959) e Nos 80 anos de Igor Stravinsky (1962). São textos que exem-
plificam a abordagem do compositor à música moderna e mostram a sua posi-
ção em relação a preconceitos existentes, clarificando de maneira simples, a 
mudança pela qual a música passou na transição entre os séculos XIX e XX.  
Com o intuito  de comunicar e dar a conhecer ao público português todo es-
se profundo trabalho, Lopes-Graça fundou a sociedade de concertos “Sonata”, 
a qual possibilitou a concretização desse sonho a partir do ano de 1942. Esta 
atividade foi exercida, de modo particularmente regular e intenso, entre 1942 e 
1960, com a colaboração de Francine Benoit, Maria da Graça Amado da Cu-
nha, Joaquim da Silva Pereira e, no período inicial, também Macário Santiago 
Kastner. Dado que a vida musical portuguesa ainda não partilhava dos novos 
conceitos musicais modernos, “Sonata” tinha como objetivo exclusivo dar a co-
nhecer obras de compositores contemporâneos no âmbito da música de câma-
ra.  
O início das atividades ao público de “Sonata” deu-se no dia 28 de Dezem-
bro de 1942, na Academia de Amadores de Música, com o seu “1º concerto de 
música moderna”. No programa constaram obras de Luís de Freitas Branco 
(Prelúdios nº 4 e 8) e Béla Bartók (Sonata) pela pianista Maria da Graça Ama-
do da Cunha; Louis Durey (Le Bestiaire ou Cortège d’Orphée) por Olga Violan-
te (soprano) e Jorge Croner de Vasconcellos (piano); e Alexandre Tansman 





A preocupação de Lopes-Graça era de transmitir ao público uma nova aber-
tura de pensamento, possibilitando a compreensão de um novo paradigma mu-
sical até então desconhecido pelo público. Por isso, no programa de concerto, 
foi inserido um texto da autoria de Lopes-Graça, a fim de esclarecer o motivo 
pelo qual “Sonata” foi criada: 
«Uma cultura, qualquer espécie de cultura, é incompleta, viciada, unilateral 
se só olha para o passado e recusa o presente, naquilo que este tem ou possa 
ter de vivo, de criador, de fecundo, se não acompanha o presente no seu cami-
nho de descoberta e de conquista para o futuro. A música de hoje, a música do 
nosso tempo, a chamada, com boas e com más intenções, “música moderna”, 
é uma das realidades vivas do presente. É diferente da do passado? Necessa-
riamente, tão necessariamente como a literatura, como a pintura, como a ciên-
cia, como o pensar, como o vestuário, como tudo na vida contemporânea é 
diferente (e, todavia, solidário) com todas essas mesmas coisas do passado. É 
melhor, é pior do que a música antiga? É o que é, o que o complexo psicológi-
co-social contemporâneo permite que ela seja, porque nunca música alguma, 
ou pintura ou literatura alguma, foram senão aquilo que o seu momento históri-
co permitiu que elas fossem, ou aquilo que os seus criadores, expressões des-
se mesmo momento histórico, tiveram poder e condições de realizar. 
“Sonata” é uma experiência que pretende fazer compreender isto mesmo a 
quem o quiser compreender, esforçando-se por dar a conhecer os composito-
res contemporâneos, na modalidade da música de câmara e dentro dos limites 
que a força das circunstâncias e a fraqueza dos seus recursos impõe fatalmen-
te.» (Carlos Ponte Peça) 
A grande maioria das obras executadas sob a égide de “Sonata” eram inédi-
tas ao público português, por isso foi um importantíssimo papel pioneiro, ao 
dedicar-se à divulgação sistemática dos compositores da primeira metade do 
século XX 
Torna-se mister informar que durante os anos de funcionamento da socie-
dade, foi dada especial atenção às obras de compositores portugueses (muitas 
delas em sua estréia absoluta), designadamente Luís de Freitas Branco, Fer-
nando Lopes Graça, Francine Benoit, Frederico de Freitas, Cláudio Carneyro, 




Eurico Thomaz de Lima, Victor de Macedo Pinto, Óscar da Silva, Berta Alves 
de Sousa e Elvira de Freitas. 
Podemos ainda incluir entre as obras portuguesas dadas em primeira audi-
ção absoluta incluem-se: Três Sometilhos (José Gomes Ferreira) de Lopes 
Graça, por Arminda Correia e o autor (1943); Sonata para violino e piano de 
Francine Benoit, por Silva Pereira e a autora (1946); A Ideia (Antero de Quen-
tal) de L.Freitas Branco, por Arminda Correia e Lopes Graça (1949); Sete Ba-
gatelas para piano de Lopes Graça, por M. Graça Amado da Cunha (1949) Se-
te Queixumes para piano; de Óscar da Silva, por Lopes Graça (1950); Quinteto 
de Sopros de Frederico de Freitas, por Luis Boulton, José Lopes, Carlos Sarai-
va, Adácio Pestana e Ângelo Pestana (1952) 
Em sua  maioria, os executantes eram portugueses e mantinham estreita re-
lação com a organização e execução dos concertos, alguns mais assiduamen-
te, entre outros: piano - Regina Cascais, Maria da Graça Amado da Cunha, F. 
Lopes Graça, V. Macedo Pinto, Maria Delfina Costa Simões, Maria Elvira Bar-
roso, Nella Maissa, Helena Sá e Costa, Katherina Heinz, Maria Helena Matos 
Silva; violino - J.Silva Pereira, Joaquim de Carvalho, Emílio de Carvalho, Lídia 
de Carvalho, António David; viola - Fausto Caldeira, Luís Barbosa, Jaime Silva; 
violoncelo - Filipe Loriente e Fernando Costa; flauta - Luís Boulton; clarinete - 
Carlos Saraiva; oboé - José Santos Pinto; fagote - Ângelo Pestana; canto - Ra-
quel Bastos, Arminda Correia, Marina Dewander Gabriel, Stella Tavares, Olga 
Violante, Maria Alice Vieira de Almeida. Não assídua mas digna de registo é 
ainda a presença de Filipe de Sousa (piano), Vasco Barbosa (violino), Adácio 
Pestana (trompa) e Regina Diniz da Fonseca (canto). 
A presença de músicos de outros países também se fez notar de forma 
marcante, podendo-se destacar os compositores Daniel Lesur e Luigi Dallapic-
cola atuando como pianistas em concertos preenchidos com obras suas (res-
pectivamente em 1951 e 1960); o violinista Robert Soëtens (que em  1935 co-
laborou com Sergei Prokofief em sua única atuação em Portugal); os pianistas 
Lélia Gousseau, Andor Foldes e Béatrice Berg; o Quarteto Instrumental de 
Roma liderado pela violinista Pina Carmirelli; e o Quarteto Húngaro que em 
1948 executou em primeira audição portuguesa o ciclo integral dos Quartetos 




Entre muitas estréias em Portugal, devem ainda ser aqui mencionadas: em 
1945, Kammermusik nº1 (Concerto de Piano) de Hindemith, tendo Helena Sá e 
Costa como solista, e História do Soldado (versão de concerto) de Stravinsky, 
com conjunto instrumental dirigido por Napoleone Anovazzi; em 1946, Quarteto 
para o Fim dos Tempos de Messiaen, por Silva Pereira (violino), Carlos Saraiva 
(clarinete); Filipe Loriente (violoncelo) e Regina Cascais (piano); em 1947, Sete 
Sonetos de Michelangelo de Britten, por Loureiro Diniz (tenor) e Helena de 
Freitas Branco (piano); em 1953, Sonata  para piano Op. 1de Alban Berg, por 
Morais de Sousa; em 1956, Modes de Valeurs et Intensités de Messiaen e Va-
riações op.27 para piano por Béatrice Berg; em 1959, o Concerto op.24 de 
Webern, o Septeto de Stravinsky e os Estudos para orquestra de arcos de 
Frank Martin, por um conjunto instrumental regido por António de Almeida. 
Num artigo publicado na revista Gazeta Musical, Lopes Graça fazia um ba-
lanço dos primeiros dez anos de atividade da “Sonata”, em que nos dava o se-
guinte testemunho de peculiar interesse no plano sociológico: 
“Pode-se naturalmente perguntar como reagiu o público de SONATA a to-
dos estes autores e obras de tão diferentes tendências e linguagem. A isto não 
é exagerado responder que, durante os seus dez anos incompletos de existên-
cia, Sonata conseguiu formar um público consciente - recrutado sobretudo en-
tre os jovens: estudantes, empregados e mesmo operários (os artistas e os 
intelectuais eram em menor número) – um público cujo sentido crítico desper-
tava progressivamente e que era já capaz de fazer a sua “escolha”, raramente 
se enganando sobre o valor, necessariamente desigual, das obras que se lhe 
apresentavam.” (Gazeta Musical nºs 25-26; Outubro/Novembro 1952). 
As dificuldades que “Sonata” enfrentou foram muitas, o que determinou uma 
suspensão dos trabalhos em 1958. Mas no ano seguinte, retomou a sua ativi-
dade plena com a retomada de concertos importantes como por exemplo a já 
citada atuação de Luigi Dallapiccola. 
A programação da “Sonata” incluiu também algumas sessões de música 








2-Perspectivas sobre obras de Fernando Lopes-Graça. 
 
            2.1-Fernando Lopes-Graça – O compositor intelectual 
 
Entre as correntes da música modera, no âmbito português, Fernando Lo-
pes-Graça assume, sem dúvida, um importante papel tanto na criação como na 
divulgação da música e cultura portuguesa  no século XX. Com mais de duzen-
tos e cinquenta títulos, seu acervo representa um tesouro onde a maioria das 
obras teve sua estréia durante a sua vida. Atualmente, esse acervo ainda não 
faz parte da programação anual das salas de concerto nacionais ou estrangei-
ras. Como já nos referimos, especiamente a partir dos anos 80, com o advento 
de um neoclassicismo vivenciado pelo compositor, Lopes-Graça passou a utili-
zar um variado leque de formações originais, o que supostamente deveria su-
plantar a curiosade do público e da crítica. Nesse sentido,  predominam as pe-
ças escritas para piano solo e para voz e piano, para além de um elevado nú-
mero de canções corais ou harmonizações para essa mesma formação. 
 As adversidades vividas por Lopes-Graça não o impediram de crescer na 
carreira de pedagogo, a qual foi profundamente abalada por razões de ordem 
política. A oportunidade de ensinar em estabelecimentos de ensino público fo-
ra-lhe retirada, mesmo tendo sido aluno de dois compositores que determina-
ram o rumo da música em Portugal, o também pianista José Viana da Mota e 
Luís de Freitas Branco. Porém, a sua prolífica produção ensaística e a sua per-
sistente presença na imprensa portuguesa como crítico musical ao longo de 
mais de quatro décadas, fez dele uma figura incontornável da pedagogia musi-
cal em Portugal durante o Estado Novo. 
Para além das Heróicas e as harmonizações vocais de canções tradicionais 
portuguesas, vale a pena ressaltar que a diversidade de formações e a quanti-
dade de músicas escritas pode resultar surpreendente, pois a sua obra também 
integra seis sonatas para piano, várias obras para instrumento solista e orques-
tra, numerosas peças orquestrais e centenas de canções sobre poetas portu-
gueses. 
A coerência e a clareza da obra de Lopes-Graça é muito marcante pois o 
autor não apela apenas ao modo de vida do povo português, mas recorre à 




mesmo tempo em que o compositor, suportava a seu próprio custo todos os 
obstáculos, fez música e pensou sobre a música em Portugal, sempre a pensar 
na adesão dos artistas, confiante que outros iriam juntar as suas vozes à dele.  
Existem, todavia, poucos registros que possam comprovar a integração de 
um determinado compositor no centro dos debates estéticos contemporâneos, 
assim como, e sobretudo, a sua transformação num agente dinamizador dos 
mesmos em Portugal. O nome de Lopes-Graça como criador e como crítico 
teve muita reputação desde inícios da década de 30. A história do modernismo 
em Portugal estava diretamente ligado ao trabalho exercido principalmente 
neste período. Nesse sentido, toda a sua composição refletiu, a sua estreita 
relação com a política, dado a força crítica  que a  sua música continha e  o 
plano da ética em detrimento de opções guiadas exclusivamente por razões 
estéticas. Isso tudo formou a sua imagem como compositor, principalmente nas 
décadas de 40 e de 50 e nos anos imediatamente posteriores ao 25 de Abril 
(de 1974). 
O período que compreende a década de 60, em consequencia de aconteci-
mentos oriundos em anos anteriores, sublinha uma época em que a relevância 
pública de Lopes-Graça eclipsou-se por diversas circunstâncias, tanto políticas, 
como pessoais, mas também pelas mudanças em que a música no restante do 
globo também sofreu. Por outro lado, foi nesta mesma altura cronológica que-
Lopes-Graça foi galardoado pelo seu sucesso profissional, nomeadamente a  
composição. O reconhecimento deu-se com o Prémio Internacional de Compo-
sição Príncipe Rainier, em 1965, uma encomenda de Mstislav Rostropovich 
que se concretizou no Concerto de Câmara com Violoncelo Obrigado, também 
de 1965, e o início da gravação e transmissão das suas obras na Emissora Na-
cional e na televisão. A crítica, entretanto, ao que parece, não soube acompa-
nhar o precesso estilístico de Lopes-Graça, pois as mudanças verificadas no 
seu estilo composicional não tiveram grande reflexo na crítica. Na nova gera-
ção que sucedeu à de Francine Benoit e João José Cochofel houve dois auto-
res que defenderam empenhadamente a sua música: o compositor Jorge Pei-
xinho e o musicólogo, na altura crítico musical, Mário Vieira de Carvalho. 
  Vieira de Carvalho escreveu que “as encomendas governamentais e as 
homenagens «nacionais» a propósito dos seus aniversários foram-se suceden-




do ou da Fundação Calouste Gulbenkian. Foram principalmente executadas 
por ocasião de efemérides e por um grupo relativamente restrito de intérpretes 
que mantinham estreitos laços de amizade com o compositor.”  
 Basicamente, Lopes-Graça escreveu dentro dos moldes ou formas tradicio-
nais. A liberdade formal ou de caráter pode ser claramente observada em seu 
trabalho a exemplo de epitáfios, bagatelas, fugas, sonatas, sonatinas e corais. 
A sua música em todos os sentidos possui direta ligação com a cultura e o fol-
clore português, como  em Natais Portugueses. Paradoxalmente, o compositor 
não permaneceu  à margem da música de elementos externos, nomeadamente 
em seu Cosmorama e nas Mornas Cabo-Verdeanas. 
Após o seufalecimento, em Novembro de 1994, o seu arquivo pessoal foi 
legado ao Museu da Música Portuguesa, dependente da Câmara Municipal de 

























     2.2- Fernando Lopes Graça e a Música Coral 
 
 
Se por um lado Lopes-Graça revolucionou a música de câmera em termos 
de formações alternativas, por outro, a sua obra também aproxima-se e muito 
da voz humana. Há uma grande ligação  e um imenso apreço pelas suas capa-
cidades técnicas e expressivas. Como já vimos, a polêmica posição política e a 
sua missão moral para com a cultura portuguesa manifesta, ainda, a confiança 
do compositor no poder da palavra para confrontar de forma aberta a opressão. 
Para esse efeito, precisou  recorrer a acuradas escolhas literárias provenientes 
da obra das maiores vozes literárias da história e da contemporaneidade portu-
guesas. A riqueza da música tradicional portuguesa influenciou uma boa parte 
das suas composições, aliás, ao analisarmos seu catálogo, distinguem-se par-
ticularmente as suas obras corais, que foram sendo compostas ao longo de 
todo o século XX. Nesse sentido, se mencionarmos a coletânea que se esten-
de desde as Canções Regionais Portuguesas até ao monumental Requiem 
pelas vítimas do fascismo em Portugal (1979), concluimos que este grupo de 
obras exemplifica o seu domínio absoluto do instrumento coral, numa ampla 
variedade de estilos e formas. Não podemos deixar de fazer alusão ao trabalho 
que Lopes-Graça desenvolveu como maestro. Ao longo do seu percurso como 
preparador coral, esteve ligado ao Coro da Academia de Amadores de Música 
por ele fundado, onde se manteve por mais de três décadas. 
 É particularmente no conjunto que compreende mais de duzentos títulos, 
os quais fazem parte  das Canções Regionais Portuguesas, que a  influência 
da música tradicional portuguesa manifesta-se de forma bastante expressiva. É 
nesta obra em particular que é possível constatar a direta influência do compo-
sitor húngaro Béla Bartók nestas adaptações corais de “canções populares”, 
que perpassam pela pesquisa e integração de material genuinamente tradicio-
nal em técnicas de composição modernistas. Essa investigação comprova que 
as fontes destas canções provêm de todas as regiões de Portugal e retratam 
claramente o dia-a-dia dos portugueses, o seu labor, e a sua essência. Para 
que a pesquisa fosse efetuada, Lopes-Graça contou com a colaboração do  




fruto de uma minunciosa análise estética, pois era necessária  uma cuidadosa 
atenção à integridade da melodia original, que raramente sofreu alterações.  O 
Fernando Lopes-Graça mostrou-se como  perfeccionista. Os seus manuscri-
tos evidenciam uma escrita cuja expressão denota a sua clareza e lógica. Ape-
sar da manutenção da integridade das canções populares, pode-se observar 
em seus autógrafos, que alguns trabalhos passaram por repetidas revisões, 
fruto de um contínuo e evolutivo trabalho de idéias. Os métodos de transforma-
ção variam entre tratamento homofónico até à polifonia com ricas harmonias e 
linhas melódicas altamente cromáticas. 
A vivência da música vocal pelo compositor exprime a dedicação, o zelo e o 
cuidado pelo instrumento coral. Essencialmente, reconhecia-se como criador, 
mas desde que estivesse dentro de um espaço de reflexão cultural, possibili-
tando a pesquisa, a intervenção, a crítica e a universalidade,  do “potencial co-
municativo emancipatório de sua música”, como escreveu Mário Vieira de Car-
valho. Na sua obra vocal, o autor não ficou à margem das discussões e críti-
cas, principalmente quando o teor em causa, perpassava pela temática social e 
política. A música em todos os seus meios de expressão, vocal ou não,  foi o 
meio com que transmitiu ao mundo sua convicção de liberdade e humanidade.
 “Para Lopes-Graça, tal como para a maior parte dos grandes composito-
res que lhe precederam, o facto de compor música para a Missa Latina de Re-
quiem representou um gesto definitivo de afirmação criativa. Incorporando ele-
mentos da música tradicional e técnicas modernistas, Lopes-Graça sintetizou 
um profundo e penetrante memorial das vidas que se perderam em Portugal 
durante o Estado Novo.” (PACHECO, 2008) 
O acervo de Lopes-Graça inclui uma vasta página coral-sinfónica. O Requi-
em pelas vítimas do fascismo em Portugal é uma das obras mais importantes 
do compositor. Foi o resultado de uma encomenda da Secretaria de Estado da 
Cultura em 1976, coincidindo com o seu 70º aniversário. A encomenda veio ao 
encontro de um projecto muito anterior: a ideia de criar um monumento destas 
características tinha estado na mente do compositor desde a década de 50. No 
Requiem, a influência da música tradicional portuguesa é em parte evidente no 
uso de paralelismos melódicos, que remetem tanto para a canção popular co-
mo para a evocação da música sacra da Igreja Católica Romana primitiva, na 




autênticas do folclore português. O Requiem está também repleto de linhas 
melódicas e de texturas que denotam a influência de obras modernistas de Igor 
Stravinsky (1882–1971). Outro rasgo modernista é a memorável e intensa pas-
sagem coral mormoroso onde o coro recita de forma pungente uma porção do 



































Fernando Lopes-Graça deixou-nos um espólio musical imenso e diversifica-
do; a ópera, pois nela não incluímos a cantata dramática D. Duardos e Flérida, 
foi o único gênero que apenas esboçou. Num longo perscurso em que natural-
mente experimentou diferentes linguagens, a sua música pode ser caracteriza-
da basicamente por uma exímia condução rítmica e harmônica, por uma clara 
estrtuturação frásica, pelo rebuscado manejo temático e pela rica e criativa 
gama de timbres, produto da aplicação de diversas técnicas composicionais, 
alicerçado na cultura tradicional. 
Somente o sentido do humor poderia explicar um catálogo que inclui obras 
com títulos como Divertimento, obras que fazem referência, irónica mas tam-
bém carinhosa, a um classicismo que foi em tempos capaz de ser um veículo 
para a expressão de uma vida mais livre, pelo menos simbolicamente, menos 
carregada de preocupações. Na verdade, esta dualidade é uma das muitas 
ambiguidades na estética do compositor que foram constituir a riqueza e a suti-
leza da sua obra. 
Os anos 1950 e 1960 foram especialmente férteis para Lopes-Graça, per-
tencendo a estas duas décadas a grande maioria da sua produção orquestral. 
Após o segundo Concerto para piano e orquestra (1952, rev. 1971) veio o Con-
certino para Piano, Cordas, Metais e Percussão, escrito em 1954. Este é um 
locus classicus do vocabulário que Graça desenvolvera até esta altura, forte-
mente marcado ainda por Stravinsky e por Bartók em especial, ostentando, 
contudo, não só uma mestria orquestral, mas um vocabulário melódico muito 
específico do compositor português (veja-se sobretudo o segundo andamento, 
Lento Quasi barcarola). O mesmo se pode dizer do Divertimento para instru-
mentos de sopro, tímpanos, bateria, violoncelos e contrabaixos (1957), onde o 
bom humor impera, por uma vez sem uma contra-corrente de ironia negra. 
Se o Concertino para Viola e Orquestra (1962) pode parecer, retrospectiva-
mente, uma espécie de esboço para o posterior Concerto da camera col vio-
loncello obbligato, com os seus orientalismos, alto nível de cromatismo e ambi-
ente escuro, na verdade é uma obra com uma personalidade distinta, que ain-
da traz muito do mundo neoclássico, conferindo-lhe a mistura deste com os 




No Concerto da camera col violoncello obbligato (1965) e em Canto de A-
mor e de Morte (1962), temos talvez as páginas mais belas e mais perturbantes 
de toda a obra orquestral de Lopes-Graça. O Concerto, escrito para Rostropo-
vich (e gravado por ele), explora um cromatismo intenso, sendo o solista sem-
pre obrigado a negociar entre um papel orquestral e um papel de solista - a 
ambiguidade do título é, naturalmente, um indicador da ambiguidade da peça -, 
contendo também uma instrumentação delicadíssima, que realça particular-
mente a harpa e o piano. Formalmente, a obra pouco tem a ver com estruturas 
tradicionais (embora alguma da figuração no terceiro andamento talvez lembre 
o estilo bartokiano do jovem Graça). A linguagem cromática saturada do com-
positor aqui presta-se a uma construção formal atemática, conseguida através 
de curtos fragmentos motívicos, como se de um mosaico se tratasse. Porém, 
esses fragmentos são de uma notabilidade invulgar: o uso do atonalismo total 
nunca impediu que Lopes-Graça fosse um melodista da primeira categoria. 
Canto de Amor e de Morte, escrito três anos antes, é, sem sombra de dúvida, 
uma das jóias principais na coroa orquestral graciana. Em termos técnicos, a 
obra é um diálogo constante entre o diatónico e o cromático. É como se esti-
véssemos na fronteira do conhecido, vislumbrando o desconhecido, e fôsse-
mos incapazes de tomar qualquer decisão. Essas duas forças são mais fortes 
que nós. E é assim, de facto, com o amor e a morte. O divertido e o trágico... 
Tirando o bailado Dançares (1984) e Em louvor da paz (1986), uma obra 
breve escrita para o Congresso dos Intelectuais para o Futuro Pacífico do 
Mundo, em Cracóvia, e que só receberá a sua estreia portuguesa neste ano de 
comemoração do centenário do nascimento do compositor, a Sinfonietta foi a 
sua última obra para orquestra - neste caso, de câmara, seguindo o modelo de 
Haydn. Foi escrita em 1980, encomendada pela Fundação Calouste Gulben-
kian, e ligeiramente revista cinco anos depois. A obra tem o subtítulo “Home-
nagem a Haydn”, e apesar do título “diminutivo”, na realidade é uma obra de 
peso que incorpora referências nítidas ao mestre vienense mas continuando 








3- Os conceitos de Universalismo e Nacionalismo na Obra de Fernando 
Lopes-Graça 
 
Universalismo e Nacionalismo são conceitos que nortearam a obra de Fer-
nando Lopes-Graça. Para o compositor, a interação entre o universalismo e 
nacionalismo é baseada numa relação de liberdade, e não de dominação. Nes-
se sentido, o florescimento do universal só é possível acentando e promovendo 
as diversidades nacionais ou culturais. Foi por isso que Lopes-Graça fez músi-
ca baseado em música de outros países. Em seu Cosmorama (1963), chegou 
mesmo a equiparar nomes de nações independentes aos de antigas colônias 
portuguesas, o que contribuia para o significado cultural de sua atitude univer-
salista, fundamentada no diálogo com outras tradições, refletindo o significado 
político de sua posição anti-imperialista em pleno tempo de guerra colonial. 
 O surgimento da universalidade surge como ícone dialogante daquilo 
que, em resultado de uma multiplicidade de interações, faz parte de cada tradi-
ção nacional e é também o que o leva a interessar-se e, não raro, por poetas 
estrangeiros, a fazer música sobre poesia em outras línguas, assim a praticar o 
exercício de aproximação ou descoberta do outro, ou do próximo. Perscruta 
desde idiossincrasias a prosódias que lhe são culturalmente estranhas, muito 
diferentes daquelas que lidou ao longo do seu trabalho interminável sobre a 
língua portuguesa. 
 Para a percepção da metodologia processual do compositor, seleciona-
se o material basilar utilizado, e observa-se como, onde, quando e a frequencia 
com que é trabalhado em relação à estrutura de cada grupo frásico, de cada 
grupo temático e de cada seção individual, em cada andamento e no todo, ou 
conjunto total, de cada obra, e o modo como é aplicado no gênero adotado. 
 Fernando Lopes-Graça foi metódico, meticuloso, matemático. Por isso, 
sua obra exige uma análise em que convém um olhar diversificado e sistemáti-
co. A partir da aplicação das correntes analíticas que mais de adequam à me-
lhor compreensão do processo criativo dpo autor, apontam-se assim os vários 
processos organizacionais, diferenciando os níveis estruturais da música, e a 
sua relação. Os resultados obtidos por meio de distintos métodos analíticos 





 Essa contradição só ganha todo o seu real alcance se pensarmos o refe-
rido texto não como uma expressão da sua certeza, mas como uma espécie de 
estratégia defensiva do autor, como que para acalmar a si próprio a dúvida que 
dele se apoderara. Além do mais, se não o desligarmos, sobretudo da profunda 
crise existencial em que então mergulha o homem e o artista, colocando-o a 
beira do suicídio. Canto de amor e de morte nasceu dessa crise: desenvolven-
do, de fato, uma componente espressionista de linguagem mais ou menos ato-
nal que já vinha do passado, e é, talvez, mais do que qualquer outra obra de 
Lopes-Graça, a objetivação sonora de uma experiência íntima. 
 Aqui, o que está em causa, não é o abandono de uma identidade para a 
adesão a um universalismo ilusório, do contrário, é tão somente entendê-la 
como um processo dinâmico, neste caso, acelerado por uma sondagem crucial 
às profundezas da subjetividade.  
Entretanto, ao mesmo tempo, Lopes-Graça não esteve disposto a “mudar 
de identidade” – a pôr em causa a identidade que construiu – somente para 
nao correr o risco de ser tido como ultrapassado. Fernado Lopes-Graça nunca 
foi um “vira-casaca”, nem na política e muito menos na arte, mas mesmo que 
disso estivesse convencido, nao lhe passava pela cabeça abandonar a plata-



















4-  O Virtuosismo na obra de  Fernado Lopes Graça e o repertório vio-
linístico em Música de Câmara 
 
 
Seria sem dúvida estudo interessante, tentar apurar até que ponto o virtuo-
sismo e a virtuosidade  correspondem a uma necessidade da mentalidade mu-
sical moderna, considerada sob seu duplo aspecto: o da criação e o da con-
templação.  
Para Lopes-Graça, sob o ponto de vista da criação, parece evidente que o 
virtuoso e a virtuosidade interessam hoje muito pouco. Obviamente que, nos 
dias hodiernos, ainda se escrevem obras para as quais é preciso contar com a 
virtuosidade do executante, entretanto, a verdade é que a virtuosidade deixou 
de ser prioridade no precesso criativo, para ser encarada senão como um meio 
e uma condição da sua manifestação: em suma, o virtuoso desceu de sua ca-
tegoria de herói da obra para a de mero instrumento ao serviço do pensamen-
to, que em obras de certo fôlego, somente exige ao executante a posse absolu-
ta de todos os segredos técnicos do violino. 
 Dentro desse contexto, em seu processo criativo,Lopes-Graça buscou 
autenticidade  de sua obra no dia-a-dia do povo e em suas próprias convicções 
políticas e civis. Procurou nos conceitos de nacionalismo e universalismo a ba-
se para a inovação de que tanto a música portuguesa (em especial a música 
de câmara) precisava: utilizar o atributo cultural externo e processar, modificar, 
transformá-lo num produto  novo, genuíno. 
Em seu livro, Obras Literárias, o autor reflete no paralelismo entre violinistas 
e obras que demonstram o virtuosismo como mensagem principal, sob o pris-
ma da comunicação musical e da real intenção no processo criativo. Para ele, 
há uma virtuosidade adjetiva e uma virtuosidade substantiva: a primeira, con-
siste na virtuosidade romântica, a virtuosidade dos virtuosos: “o virtuosismo 
que é a virtuosidade, simplesmente, que consiste também, na perícia técnica, 
mas já não existente por e para ela mesma, senão que aposta ao serviço da 
obra e consubstancial a ela” (Lopes-Graça, 1978). A segunda, é modesta e se 
apaga perante a obra; a primeira é exibicionista e sebrepõe-se-lhe. 
Em sua obra dedicada ao violino, quer como violino solo, quer no âmbito 




mau aspecto, pois em geral, é esta espécie de virtuosidade que obtém o sufrá-
gio do grande público das salas de concerto, mas podemos dizer que, atual-
mente, o virtuoso nao satisfaz mais do que um certo gosto pelo singular e pelo 
excepcional por parte da multidão, sempre em atraso face ao crescimento vivo 
do pensamento artístico, ao passo que, a dificuldade técnica inerente ao violino 
na música de Lopes-Graça é perfeitamente utilizada para o alcance final de seu 
pensamento e idealização musical.  
Tempo houve em que os Paganini, Vieuxtemps ou Wieniawski participaram, 
mesmo atraves do vistuosismo, de um período positivamente criativo no mundo 
violinístico, pois eram eles próprios inventores dos prestígios de sua acrobacia 
técnica. Não que as suas obras possuíssem uma alta qualidade musical, mas 
que cumpriam um restrito objetivo: permitiam que seus criadores alcançassem 
a posição máxima dos seus miraculosos dotes violinísticos. Tratava-se de uma 
sinceridade musical , que embora hoje já não seja tão importante, mas que fora 
necessária para o advento de um novo cenário violinístico que se extende até 
os dias atuais. 
Lopes-Graça concluiu que: “o gosto pela virtuosidade, ou antes, pelo virtuo-
sismo, subsiste (...) e, simplesmente por não encontrar lugar na música de ho-
je, o virtuoso em geral deu nisto: ou na acrobacia, ou no charlatanismo; ou é 
um animal perfeitamente amestrado capaz de executar os mais fantásticos 
passos e habilidades pacientemente aprendidas, ou é um prestigiador, que só 
visa a embasbacar a multidão com os seus passes e manigâncias. ” 
Seguidamente, apresenta-se um quadro no qual se estabelece um parale-
lismo temporal entre os anos em  que foram compostas obras para violino e a 
produção do compositor para outras formações nesses mesmos anos. Ele 
permite-nos, também, constatar que, durante este período, Lopes-Graça alar-
gou o seu leque de possibilidades a nível da composição para vários instru-
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A virtuosidade encontra perfeita simbiose na obra de Lopes-Graça, já que é 
fruto de uma profunda reflexão e produção do imáginário do compositor. Neste 
capítulo, exemplificaremos a discussão anterior, de forma detalhada, sob o o-
lhar técnico do violino, procedendo a análise formal da obra Prelúdio Capricho 
e Galope, para violino e piano. 
Dentro do universo musical de Fernando Lopes-Graça, a peça em três mo-
vimentos, reúne em seu bojo as mais variadas técnicas violinísticas, muito bem 
entrelaçadas no que diz respeito à variedade e arranjo da obra no âmbito técni-
co. Dos três movimentos, o primeiro encontra-se como em separado dos de-
mais, já que o segundo e terceiro movimentos partilham de uma mesma idéia 
motívica que é  diversa, face ao primeiro movimento, como veremos a seguir. 
Do ponto de vista melódico, o primeiro movimento inicia com o desenvolvi-
mento da melodia no violino após breve introdução do piano de sete compas-
sos. O desenrolar do período é que apresenta as inovações técnicas levando 
em consideração a simplicidade da escrita. Lopes-Graça lança mão de harmó-
nicos,  sextas e sétimas maiores e menores.  
 
Figura 3: Compassos 1 a 18. 
 
A evolução do primeiro movimento dá-se pela técnica da aglutinação rítmica 
e pela manipulação do andamento, iniciando com Allegro non troppo, seguindo 




çar mosso, onde a semínima passa a ser igual a 144. O piano alterna os moti-
vos com o violino sendo que ao final como que para descanso de toda a expla-
nação de idéias, o autor optou por utilizar um cedendo poco a poco, onde o 
violino por oito compassos sustenta o sol5, enquanto o piano movimenta a 
harmonia com arpejos sempre descendentes até que convergem no último 
compasso em acorde de suspensão para o andamento seguinte. 
É num ambiente totalmente diverso do anterior, em Tempo di Habanera, 
que o segundo andamento com metrônomo pré-estabelecido pelo autor em 
semínima igual a  56, inicia-se com melodia vigorosa e bastente insistente no 
aspecto rítmico, variando sua exposição, ora em um compasso, ora em dois. O 
período é relativamente pequeno, de apenas quatro compassos, mas a frase é 
bem maior, pois o motivo apesar de ser pequeno é largamente repetido e di-
namizado durante os dois últimos movimentos. 
Figura 4: Compassos de 1 a 8. 
 
Neste movimento, a linguagem contrapontística de Lopes-Graça revela a 
sua real projeção, pois apesar da aparente independencia entre violino e piano, 
e da sua linguagem ora diversa, ora convergente, assenta-se na complexa 
harmonia da peça. De tonalidade livre, Lopes-Graça lança mão da utilização 
dos acidentes ocorrentes para trazer a riqueza harmónica. É depois da aglitu-
nação dos elementos que dá-se início a um período marcante do Capricho, 
onde o violino apresenta alternâncias de melodia marcada por acordes sempre 




A esse período, o autor descreveu Con fermezza, devido a intensidade rít-
mico-melódica. Após isso, como que para fazer jus ao título que lhe foi confia-
do, o Capricho assume  característica virtuosística por sucessões de escalas 
ascendentes e descentes.  
Figura 5: Compassos de 19 a 26 
 
Este período frenético por natureza, dá lugar ao retorno da idéia principal 
que se repete, dissolvendo-se, adquirindo pouco a pouco aspecto mais escuro 
e lento, substituindo-se as fusas por semicolcheias, estas por colcheias e terci-
nas e, depois, por semínimas e, finalmente, mínimas.  
Figura 6: Compassos de 52 a 61. 
 
É com o mesmo motivo principal do Capricho, que o Galope inicia, à seme-
lhança do primeiro movimento após breve introdução do piano em oito com-
passos, entretanto, dessa vez dinamizado e com o apoio de acordes com a 
sustentação da oitava em que o motivo inicia, com a nota sol. A diferença está 
no desenrolar da frase, com sequencias de arpejos sempre ascendentes, para 








Figura 7: Compassos de 1 a 19. 
 
Esta secção é desenvolvida de forma semelhante a anterior, mas com um 
desfecho direrente, onde o motivo é trabalhado pela desintegração, em sextas 
e sétimas descendentes, até a finalização do período em cordas soltas sol e ré. 
A parte seguinte, melódica, em legato, representa  a cantilena do Galope, 
que também possui uma evolução ascendente para que possa mais uma vez, 
explorar o motivo principal em sétimas e sextas, depois em escala cromática a 
fim de concluir o desenvolvimento do movimento que tem a forma binária sim-
ples. Nesse sentido, a reexposição do tema traz acordes aumentados (figura) 
para enriquecer o caráter rústico do movimento, relativo a peculiar escrita de 
Lopes-Graça. A coda, por sua vez, vem por relembrar o motivo principal, desta 
forma com um caráter lúdico e recreativo, com a ajuda de pizzicatos de mão 
esquerda e harmónicos em poco ritenuto. Após uma breve respiração, o desfe-
cho final como surpresa é exposto mais uma vez finalizando a peça com acor-
de em sol maior em pizzicato. 





Em linhas gerais, a utilização de harmónicos, pizzicatos de mão esquerda e 
acordes em pizzicato, vem por transparecer o caráter folclórico e rústico do 
compositor lusitano, da mesma maneira com que Bartók trabalhava. 
Na presente peça, Lopes-Graça utiliza o violino de modo que as suas possi-
bilidades venham enriquecer os motivos principais e apoiar harmonicamente as 
melodias. No tocante ao caráter de cada movimento, o compositor optou por  
descrever cuidadosamente a maneira com que as passagens devem ser exe-
cutadas, alternando ora brilho e virtuosismo, ora a calma e a leveza. Prelúdio 
capricho e galope é somente uma amostra da versatilidade e riqueza do vasto 






























 À medida em que explora-se a criação de um compositor, percorremos 
por terras desconhecidas.  Entretanto, à luz da obra de Fernando Lopes-Graça, 
a linguagem torna-se familiar. 
 Durante a elaboração deste trabalho, buscou-se a aproximação de um 
compositor e obviamente, de sua obra, entrelaçando o conhecido e o desco-
nhecido em sua forma original. 
 Ao longo de todo o tempo investido, houve sucessivas mudanças, o que 
implicou em constantes revisões no trabalho anterior. O aperfeiçoamento da 
análise e a aproximação adequada dos objetivos propostos levou a um afasta-
mento das primeiras conclusões, gerando uma consequente revisão constante 
de todo o trabalho, de modo a evitar erros no processo. 
As obras de Lopes-Graça  quer seja para violino solo, quer seja no âmbi-
to camerístico, são enigmas. Daí a energia que delas vai se libertando, de au-
dição para audição, de execução para execução. Há sempre uma nova pers-
pectiva que antes nos escapara, uma nova dimensão por descobrir. Com a 
continuidade do trabalho analítico, revelam a cada passo facetas diferentes, 
num processo surpreendente de historicidade imanente. Eis o que faz a dife-
rença em Lopes-Graça e que o torna, cada vez mais, com o decurso do tempo, 
um grande compositor, um grande nome na história da música. 
 A busca pelo reconhecimento e pela fama não fazia parte do fascínio de 
Lopes-Graça, que também nunca se preocupou com a moda. Há mudança, há 
contrastes, há diferenças ao longo do seu percurso - como não poderia deixar 
de ser uma personalidade tão culta, multifacetada e dinâmica – mas tudo o que 
de diferente nele acontece é testemunho de um mesmo imperativo de autenti-
cidade, de coerência estética e ética, que ele impôs a si próprio.  
 Lopes-Graça tornou-se hoje mais atual do que nunca. E tanto mais atual 
quanto dessa maneira a sua música prossegue um desígnio de resistência que 
se manifestou ao longo da sua vida de múltiplas maneiras e que hoje ganha 
nova força no contexto da globalização e na diversidade tímbrica que o violino 
oferece. 
 Na constante busca da perfeição, surgiram naturalmente dúvidas. O pre-




vel por transmitir ao público respostas únicas e autênticas. Cabe-nos então a 
compreensão do rumo apontado e aproveitá-lo. O violinista deverá ser respon-
sável pela transmissão dessa verdade partilhada. São sentimentos arquiteta-
dos de forma sonora, humanamente sentidos. Finalmente, o objetivo que se 
deseja atingir é alcançado uma vez que é absorvida a realidade que está para 
além dos sons, proveniente desta arquitetura sonora. Trata-se do poder criativo 
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